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^V  Ofl^^^^ 


Z  ueignung 

an  die 

Zöglinge    des    Conservatoriums 

der       Blusit 


zu 
Mailand. 


Geliebteste   Zöglinge! 

Um  das  Verspreclien  zu  erfüUciij  clas  ich 
Euch  in  meiner  Abhancllurig  der  Harmonie 
gethan  halte,  übergebeich  Euch  hier  die  Ab- 
handlung vom  fugirten  Contrapunct, 
welche  von  meinem  verehrtesten  verstorbenen 
Lehrer,  Angelo  Morigi,  für  [mich  geschrie- 
i)en  worden  ist.  Zwei  Gründe  bewegen  mich, 
sie  herauszugeben:  der  eine  und  der  stärk- 
ste ist  der,  Euch  zu  nützen ;  der  andere  be- 
zieht sich  auf  meine  Ehre,  und  die  Pflicht 
der  Dankbarkeit,  die  Verdienste  eines  solchen 
Meisters  bekannt  zu  machen.  Ihr  werdet  in 
diesem  kleinen  Werke  die  gründlichen  und 
guten  Regeln  der  Fuge  mit  der  grössten  Be- 
stimmtheit und  Deutlichkeit  vorgetragen  bei- 
sammen finden;  dieselben  Regeln,  von  denen 
unsre  alten  Theoretiker,  bezaubert  von  dem 
verwickelten  Labyrinth  der  Choraltonarten 
oder   Kirchentöne,  wohl   auch  geredet  haben,. 

A  2 


a]>er  auf  eine  spitzfin'^igf,  geheimnissvolle  und 
uni^<'onJnele  Ad..  Die  Fuge  (ein  Kunstwerk, 
welches  dem  musikalischen  Genie  Ehre  macht) 
wud  eine  leichte  Sache,  wenn  sie  nach  Re-  ^ 
g.  In  behandelt  wird,  welche  keine  Ausnahme 
zulassen,  nd  wie  man  sie  gerade  in  diesem 
höchst  schätzbaren  Werkchen  findet.  Bei 
alle  dem  wünsche  ich  nicht,  dass  Ihr  Eure 
Studien  auf  dieses  einzige  Werk  beschränken 
mögt;  ich  erinnere  mich  vielmehr,  Euch  ge- 
sagt zu  haben,  dass  ich  nach  diesem  Euch 
den  Marpurg  und  andre  Werke  der  gross- 
teil  Autoren  in  die  Hände  geben  wollte.  Bleibt 
indess  von  dem  grossen  Interesse  versichert, 
das  ich  an  Euren  Forlschritten  nehme,  und 
lebet    wohl. 

YoU  Zuneigung 


euer 


Ä  s  i  o  1  i. 


Erster     Abschnitt. 


Von    der    Fuge» 


vJbglcicli  die  Fuge  mit  verscliiedenen  italiänischeii 
J\ameii,  als  Consegiienza,  Riditta  und  Imitazioney 
bezeichnet  worden  ist,  so  ist  docli  der  bei  den  Mu- 
siklchi-ei'n  am  meisten  gebriiucblicbe  Name  Fuge 
selbst.  Diese  besteht  nun  in  einer  Composilion, 
worin  eine  von  den  Sing-  oder  Insiruncutalstinimen 
eine  gewisse  Reihe  Noten  vorlrägt,  weiche  mau  das 
Subject  nennt,  und  auf  welche  die  andern  Stim- 
men nach  einander  antworten,  iadem  sie  das  iicira- 
lidie  Subject  bis  zu  l'^ndo.  beibehaitön.  Das  zum 
Grunde  liegende  Subject,  mit  welchem  die  Fuge 
anhebt,  nennt  man  auch  den  Vordersatz  oder 
Vorsatz,  la  proposta^  oder  das  Thema,,  \Yeil  es 
das  vorträgt,  worauf  die  andern  Slimmcn  oi-  aut- 
worteu  haben.  Ebenfalls  heisst  es  das  j4ntece'Jens 
oder  der  Führer  {guido),  weil  es  den  ancLm 
Stimmen    zur   Regel    und  zimi  Fiihrcr  dient.       Die 


A.ntwort  {risposta)  oder  das  Consequens  (den  Nach- 
satz, den  Gefährten)  nennt  mau  die  Tonfolge, 
welche  die  andern  Stimmen  nach  einander  anheben, 
indem  r.ie  das  Siibjcct  nachahmen  oder  beantwor- 
ten. Das  Subject  oder  Thema  der  Fuge  darf  we- 
der zu  laug,  noch  zu  kurz  seyn.  Ist  es  zu  kurz, 
so  hcisst  es  nicht  mehr  Subject,  sondei-n  Atta- 
que {attacco),  eine  kleine  Nachahmung,  wie  in 
SLüm  Beispiel    i.    Taf.  II. 

Die  Attaque  kann  nicht  zum  Subject  der  Fuge 
<lienen,  sagt  der  P.  Martini  in  seinem  Saggio 
fondamentale  pratico  di  Contrapunto  JFugato^  denn 
sie  ist  eine  Art  kurzen  Subjectes,  welches  nicht  an 
alle  der  Fuge  vorgeschriebenen  Gesetze  gebunden 
ist;  vielmehr  ist  sie  frei,  so  dass  es  den  antworten- 
den Stimmen  erlaubt  ist,  die  Antwort  auf  jeder  sich 
darbietenden  oder  bequemen  Note  anzuheben,  wie 
man  in  dem  aneefuhrten  Beisr)iel  sieht.  Wenn 
das  Subject  zu  lang  ist,  k?nn  es  eher  ein  anda~ 
inento,  (ein  aus  mehreren  Pkrasen  Zusammengesetz» 
ler  Gang)  hcisscn;  denn  dies  ist  eine  Melodie, 
welche  sich  auf  den  Noten  des  GrandtonS;  und  bis- 
weilen durch  die  verwandten  Tonarten  umherbe- 
wegt. Selten  iiestcLen  die  andamenti  bloc  aus  ei- 
ner einzigen  musikalisclien  Phrrsis,  vielmehr  ge- 
wöhnlich aus  zweien,  bisweilen  aus  dreien,  die  zu- 
sammenhangen. ITm  den  Unterschied  zvvischon 
dem  andamento  und  dem  Subject  der  Fuge  deut- 
liehtr  zu  erkennen,  sehe  man  das  Beispiel  2.  Taf. 
II.,    welches  ein  aus  drei  verbundenen  Pliras^n  be- 
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&tehen<3cs  Andamento  darstellt,  von  denen  die  drit- 
te kleine  Phrasis  im  Sopran  dazu  dient,  die  Modu- 
lation zur  Quinte  des  Tons,  und  im  Alt,  um  sie 
zum  Grundion  zurückzuführen;  tina  Phrasis,  wel- 
che man  die  Coda  (den  Schluss)  des  Andamento 
nennen  kann,  -weil  sie  eben  die  Bestimmung  hat, 
-wie  die  Coda  hei  den  Fugenthema's. 

Das  oben  erwähnte  Andamento  lässt  sich  auf 
das  walire  Subject  der  Fuge  zurückführen,  indem 
man  die  zweite  Phrasis  weglässt,  wie    n.  3.  Taf.  III. 

Aus  dem  Gesagten  ergibt  sich,  dass  das  Fu- 
gensubject  blos  aus  einer  Phrasis  bestehen  darf, 
indem  man  dabei  nur  die  Freiheit  hat,  diesem  Sub- 
ject nöthigen  Falls  eine  Ideine  Phrasis  beizufügen, 
•welche  Coda  (Anhang)  i^(iS  Subjects  heisst,  und  da- 
zu dient,  die  Modulation  in  die  Quinte  oder  in 
den  Hauptton  zu  leiten,  damit  die  Stimmen  darauf 
antworten  können.  Diese  kleine  Phrasis  oder  Coda. 
des  Subjects,  welche  gewöhnlich  einen  halben  Tact 
im  gemeinen  Tactmaass,  und  selten  einen  ganzen 
Tact  einnimmt,  sieht  man  ihrer  Beschaffenheit  nach 
n.  4.  Taf.  Ilf. 

P.  Martini  bemerkt  in  seinem  Werk  über 
den  fugirten  Contrapmict,  dass  diese  Coda  des  Sub- 
jects in  den  Fugen  gegen  Ende  des  verflosseneu 
Jahrhunderts  eingeführt  worden,  und  zu  unsern 
Zeiten  solchen  Fuss  gefasst  und  so  ;_jcmei:a  worden 
sei,  dass  es  wenig  Fugen  gebe,  die  davon  fi-el  \7ä- 
ren.  Um  daher  etwas  Neues  einzuführen,  und  die 
Trivialität    der    Coda    des    Subjects    zu  vermeiden^ 
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wünsclit  P.  Martini,  dass  sie  nacli  Art  eines  Con- 
trasubjects  behandelt  werde,  v.'ovon  er  das  Eei5r)iel 
(n.  5.  Taf.  III.)  gibt,  wo  die  Coda  des  Siibjects, 
^  anstatt  sich  auf  gewöhnliche  Weise  zu  schhessen, 
durch  die  aufsteigende  Scala  fortgeht. 

Mau  kann  gleiclifalls  die  Coda  ^qs  Subjects 
auf  andre  Ai*t  einrichten  und  herabsteigen  lassen, 
wie  das  lolgende  Beispiel  des  P.  Angelo  Pre- 
dieri  n.  6.  T.  IV.  zeigt. 

Wenn  man  die  Fuge  künstlicher  und  wenigsr 
gemein  einrichten  v»ill,  so  kann  man,  indem  man 
die  Coda  des  Subjects  wegläset,  dasselbe  Subject 
<!urch  verschiedene  Noten  im  Haupttonc  moduliren 
lassen,  ,wie  die  Fuge  n.  7.  Taf.  IV.  zeigt,  und 
wie  in  dem  Abschnitt  -«.on  der  eigentlichen 
freien  Fuge  deutlicher  auseinandergesetzt  wer- 
den wird. 

Was  die  Länge  des  Fugenthemas  betrifft,  ha- 
ben ,die  Lehrer,  um  die  angeführten  Älängel  zu 
Vern:eiden,  vorgeschrieben,  dass  das  Thema  nicht 
kürzer  sei,  als  anderthalb  Tacte  des  gemeinen  Tac- 
tcs,  damit  es  ein  wahres  Subject,  und  keine  blos- 
se Attaque  oder  kurze  Imitation  'sei:  gleichfidls 
verlangen  sie,  dass  es  nicht  länger  sei,  als  vier 
Tacte  der  gemeinen  Tactzeit,  um  kein  andamento 
zu  werden. 
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Zweiter      Abschnitt. 

Von  der  Stimme,    welche  das   Subject  vortragen,    und   von  doir, 
welolie  antworten  soll. 

Es  steht  im  iBellcbcn  des  Componisten,  von 
welcher  Stimme  er  das  Subject  oder  Thema  will 
vortragen  lassen.  Jedoch  haben  die  Lehrer,  um 
der  grössern  Leichtigkeit  und  Becjuemlichkcil  wil- 
len, in  llücksicht  der  Anordnung  der  Stimmen: 
folgende  Regeln  gegeben.  Nämlich,  wenn  das 
Thema  in  der  Oclave  des  liaupitones  anfängt,  und 
zur  Quinte  herabsteigt,  lasse  man  es  von  einer  ho- 
hen Stimme  vortragen,  damit  die  tiefere  Stimme 
es  beantworte,  und  von  der  ()uinte  zu  der  Kote 
des  Haupttons  herabgehe.  Im  Gcgentheil,  v/eun 
das  Tliema  von  der  Note  des  Haupttones  anhebt, 
und  zur  Quinte  heraufsteigt,  lasse  n^an  es  von  ei- 
ner tiefen  Stimme  vortragen,  damit  die  höhere  es 
beantworte,  und  von  der  Quinte  in  die  Oclave 
des  Haupttones  aufsteige.  Es  gibt  gleichfalls  Fa- 
gentheraas,  die  in  der  Quinte  das  Tones  anfangen, 
und  zur  Octave  emporsteigen,  oder  zur  Note  dei 
Haupttones  heruntergehen;  für  diese  kann  man 
k<jine  feste  Regel  in  Ansehung  der  Stimme  angeben, 
wx-lche  das  Subject  vortragen,  und  welche  es  beant- 
Trt-orten  soll:  daher  wird  der  Componist  bei  der 
Wahl  der  Stimme,  welche  das  Thema  vortragen, 
und  derer,  welche  es  nach  einander  beantworten 
sollen,  darauf  sehen,  dsiss  die  Stimmen  in  ihrem 
Mittelpunkt   bleiben,     und    weder    zu  hoch,     noch 
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zu  tief  gehen;  so  wird  er  leidit  erkennen,  welche 
3tirame  für  den  Vortrag  des  Themas  passe,  und 
welche  nach  einander  es  zu  beantworten  haben. 
Bei  der  Stellang  der  Stimme  kommt  auch  die  Wahl 
des  Tones  in  Betracht,  in  Vvclchem  man  die  Fuge 
setzt,  weil  gewisse  Snbjecte  den  einen  Ton,  und 
gewisse  andre  wieder  andre  verschiedene  Töne  er- 
fordern. Wenn  man  eine  Fuge  in  einem  gegebe- 
nen Tone  componh'cn  soll,  so  muss  man  das  The- 
ma dem  Tone  anpassen,  nicht  aber  den  Ton  dem 
Thema,  damit  die  Stimme  in  ihi-em  Umkreise  blei- 
ben, sowohl  im  Anfange  der  Fuge,  als  bei  der 
Umkehrung  des  nämlichen  Subjects. 

Dritter     Abschnitt. 

Von   dem  Contfasubject. 

Nachdem  die  erste  Stimme  das  Suliject  vorge- 
tragen hat,  nennt  man  das,  was  sie,  während  die 
andre  Stimme  antwortet,  ausfuhr^  das  Contra- 
subject.  Zia'  Erläuterung  sehe  mau  n.  8.  Taf. 
IV. 

Man  kann  auch  das  Conlrasubject  zu  derselben 
Zeit  eintreten  und  seinen  Gang  nehmen  lassen, 
während  die  erste  Stimme  das  Subject  vorträgt,  wie 
das  Beispiel  n.  9.  Taf.  V.  zeigt. 

Es  wird  immer  gut  seyn,  wenn  die  Cor.trasub- 
jeete  nach  den  Regeln  des  doppelten  Contrapunc- 
tes  in  der  Octave  eingerichtet  werden,  weil  sie  dem 
Compouisieu  bei  der  Umkelu-ung  der  Stimmen  be- 
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truem  sind,  und  zugleich  sich  durch  eine  besondere 
Kunst  auszeichnen. 

Vierter     Abschnitt. 

Ucber  die  verschiedenen  Arten  der  Fugen. 

Es  gibt  vier  Arten  Fugen,  deren  jede  in  ge-^ 
wissen  Stücken  von  den  andern  verschieden  ist, 
nämlich ;  i.  Die  eigentliche  strenge  Fuge 
{fuga  legaia)\  2.  die  eigentlic.he  freie  (/wr- 
ga  sciolta  o  Uhera) ;  3.  die  Fuge  des  Haupt- 
tons {fuga  di  tono)\  und  4.  die  Fuge  der  JN  a  c  h- 
ahmung.  Jede  Art  wird  nun  besonders  abgehan- 
delt, und  die  Manier,  sie  nach  den  Hegeln  der  be- 
sten Meister    zu  verfertigen,  erklärt  werden. 

Von  der  eigentlichen  strengen  oder  ohligaten,    oder  kanonischen 

Fuge. 

'Wenn  die  antwortende  Stimme  durch  dieselben 
Intei'valle  und  Figuren  der  Stimme  geht,  welche 
das  Subject  vorträgt,  nicht  blos  in  Rücksicht  des 
vorgetragenen  jThemas,  sondern  in  Beziehung  auf 
alles  Uebrige  der  Fuge  von  Anfang  bis  zu  Ende, 
so  nennt  man  dies  eine  eigentliche  strenge  (gebun- 
dene, obligate)  Fuge,  oder  einen  Kanon.  Dies 
Wort  Kanon  kommt  aus  dem  Griechischen  und 
bedeutet  eine  Regel. 

Da  die  Materie  von  den  Kanons  in  Hinsicht 
ihrer  Verschiedenheit  und  ihrer  mancherlei  Gattun- 
gen von  weitem  Umfang  ist,  und  gewisscrmasseu 
ein     von    den    gewöhnlichen    Fugen    abgesondertes 
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Studium  ausmacht,  so  halte  ich  es  für  schicklich, 
ein  andermal  davon  zu  haudehi,  und  jetzt  die  Re- 
geln zu  verfolget,  "welche  die  Kunst,  die  andern 
drei  Arten  der  Fuge  zu  componireu,  betrefFiMi. 

F  ü  n  i"  l  c  r     Abschnitt. 

Vuu  der  t'JgeiitlicJien  frcie:i  Fiige. 

Man  nennt  diejenige  Antwort  die  eigenthVhe, 
wo  die  antwortende  Stimme  durch  die  jiämhchen 
Intervalle  und  Figuren  geht,  wie  die  das  Subject 
vortragende  Stimme,  nach  demjenigen,  was  in  dem 
Abschnitt  von  der  eigentlichen  strengen  Fuge  ge- 
sagt worden  ist,  mit  dem  Unterschiede,  <lass  die 
eigentliche  freie  F'uge  nach  den  angeführten  Gesez- 
zen  blos  dem  Suljject  antwortet,  im  Uebrigeu  aber 
es  dem  Coinponisteu  frei  steht,  nach  Belieben  zu 
verfahren.  Diese  Art  Fuge  antwortet  immer  in 
der  Quinte,  und  kann  niemals  antworten,  wenn 
das  Subject  nicht  in  die  Quinte  des  Ilaupttones 
modulirt. 

Jede  Tticlodie  kann  in  die  Quinte  des  To- 
nes auf  zweierlei  Weise  moduliren,  erstens  mit 
der  Beifügung  eines  Zufiiiligen  (eines  Erhöhungszei- 
chens), wie  das  Beispiel  n.  lo.  Taf.  V.  zeigt;  zwei- 
tens kann  gleichfalls  eine  Melodie  in  die  Quinte 
des  Tons  über  den  Noten  des  nämlichen  Tons  mo- 
duliren, ohne  dass  ein  Zufälliges  beigefugt  wurde, 
wie  n.   11.  Taf.  Y. 

Es  folgt  das  Beispiel  der   eigentlichen  Antwort, 
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WO  (las  Siibject  in  die  Quinte  des  Haupttons  mit- 
telst der  Anwendung  eines  Zufälligen  (eines  Erhö- 
hungszeichens) modulirt  n.  12.  Tat.  V. 

Die  eigeutliche  Fuge,  welche  folgt,  zeigt  das 
Suhject,  welches  in  die  Quinte  des  Haupttons  über 
den  Koten  des  nämlichen  Tons,  ohne  irgend  ein 
Zufälliges,     geht,     n.   i5.  Taf.   VI. 

Die  obigen  Beispiele  gehören  zur  eigentlichen 
Fuge,  weil  die  Antwort  in  der  Quinte  des  Haupt- 
tons dem  Vordersatz  oder  Snbject  sowohl  in  den 
lutervalkin,  als  in  den  Figuren,  ähnlich  ist.  Es 
ist  zu  bemerken,  dass  das  SuLject  der  eigentlichen 
Fuge  gewöhnlich  mit  der  Note  des  Hauptions  und 
selten  mit  der  Quinte  anfkngt;  da  es  leichter  und 
natürlicher  ist,  ein  Subjoct,  das  mit  der  Quinte 
des  Haupttons  begiiint,  nach  den  Hegeln  der  Fuge 
des  Haupttons  zu  bcaulworten,  als  nach  denen  der 
eigentlichen  Fuge.  Da  indessen  bei  der  Erfindung 
eines  mit  der  Dominante  anfangenden  Subjecls  sich 
die  Verbindung  darbieten  wird,  mit  der  eigenili- 
chen  Antwort  antworten  zu  können,  so  verfahre 
man  nach  dem  Beispiel  n.   li.  Taf.  VI. 

Es  ist  gleichfalls  erlaubt,  das  Fugenthema  mit 
der  Terze  des  Haupttons  anzufangen,  wenn  man 
sich  erinnert,  dass  diu  Meister  dieser  Compositi- 
onsgattung  gewöhnlieh  nach  der  Vorsetzung  einer 
Pause  das  Thema  angefangen  liaben,  weil  diese 
gleichsam  die  Stelle  der  Note  des  Haupttons  vertritt, 
wie  das  Beispiel  der  eigentlichen  Fuge  n.  i5.  Taf. 
VI.  zeiiit. 
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So  wie  es  verboten  ist,  irgend  ein  Musikstück 
mit  der  Quarte  oder  mit  der  Sexte  des  IlauBttons 
anzufangen,  weil  dann  die  Melodie  ausser  dem 
Tone  anfinge,  so  ist  es  gleichfalls  untersagt,  die 
Fugenthemas  in  diesen  Intervallen  zu  beginnen. 

Sechster     Abschnitt. 

Von  der  Fuge  des  Haupttons 
(^Fuga  del  tono  *). 

Die  Antworten  der  Fuge  des  ITaupttons  sind 
zum  Theil  von  denen  der  eigentlichen  Fuge  ver- 
schieden, weil  sie  dem  Thema  in  llücksichl  der  Fi- 
guren, aber  nicht  völlig  in  Betracht  der  Intervalle 
ähnlich  sind. 

Die  Schwierigkeit,  in  dieser  Fuge  zu  antwor- 
leu,  besteht  in  den  zwei  ersten  Noten  der  Antwort, 
damit  das  Gesetz  beobachtet  werde,  welches  sagt, 
dass  sowohl  das  Subject,  als  die  Antwort,  inner- 
halb des  Umfanges  der  Octave  des  Tones  enthalten 
seyn  solle,  in  welchem  man  die  Fuge  componirt. 
Dieses  Gesetz  dient,  die  AntAVort  zu  nöthigen,  da^^s 
sie  in  dem  Tone  anfange,  in  welchem  die  Fuge 
gezetzt  ist,  ehe  die  Modulation  in  die  Quinte  geht, 
und  es  dient  auch  die  Antworten,  von  gewissen  Sub- 


*)  Dies  ist  ditjjenig«  Fuge,  welclie  Tormöge  der  arithmetischeu 
und  harmonischen  Theilung  der  Octave  in  den  Repercussionen 
gewisse  Abänderungen  der  Intervalle  erfordert,  um  in  dem  Haupt- 
tone zu  bleiben.    Man  könnte  sie  die    tonische  Fuge  nenne». 

A.  d.  U. 


jecten  anzuordnen,  auf  -welche  sich  (wie  in  ^er 
Folge  gezeigt  wii-d)  nicht  mit  einer  eigentlichen 
Antwort  antworten  lässt,  ohne  dass  dieselbe  Antwort 
ihr  Lnde  in  einem  anderen  Tone  habe,  avc Jeher 
den  Gesetzen  der  Fuge!  nicht  angemessen  ist.  Um  die 
Ai't  und  Weise  der  Antwort  in  der  Fuge  des  Haupt- 
tones zu  begreifen,  bemerke  man  folgende  vier  Ab- 
theilungen der  Octave.  Die  ersten  zwei  sind  für 
die  Fngenthemas,  welche  mit  der  Haupttonsnot^ 
anfangen,  sowohl  im  Aufsteigen,  als  im  Herabstei- 
gen: die  andern  beiden  x'^blheilungen  dienen  für 
die  Themas,  welche  mit  der  Quinte  des  Tons  an^ 
heben,  im  Aufsteigen,  wie  im  Niedersteigen.  S- 
n.  16.  Taf.  YII. 

Die  erste  Abtheilung  der  Octave  zeiget,  das«, 
wenn  das  Thema  mit  der  Note  des  Haupltons  be- 
ginnt und  zur  Quinte  aufsteigt,  die  Antwort  in  der 
Quinte  anfangen,  und  bis  zur  Octave  des  Tons  her- 
aufgehen muss,  aber  nicht  weiter,  wie  das  }3eispiel 
n.  17.  Taf.  VII.  lehrt. 

Die  oben  angeführte  Fuge  heisst  Fuge  des 
Hauptiones,  weil  der  Tenor  auf  die  Noten  des 
Haupttones  eher  antwortet,  als  die  Modulation  in 
die  Quinte  gehet,  und  auf  diese  Art  die  beiden  erstea 
Noten  des  Ihemas,  und  die  beiden  ei'sten  der  Ant- 
wort innerhalb  der  Gränzen  der  Oetave  enthal- 
ten sind. 

Wenn  der  Tenor  eineä  Qüintenspnmg  im  Auf- 
ateigen  mac'ite,  wie  ihn  das  Subject  macht,  als- 
dann würd«  die  Aatwort  ausser  dem   Tone  G  seyn, 
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■weil  sie  cier  Quinte  im  Tone  G  antworten,  und  die 
Anfwort  einer  eigentlichen  Fuge  v/crcien  -würde,  da 
in  diesem  Fall  das  Thema  in  die  Quinte  des  Haupt- 
tons moduliren  müsste,  wie  folgendes  Beispiel 
zeigt,  welches  die  Art  und  Weise  lehrt,  die  F'uge 
des  Haupttons  in  eine  eigentliche  Fuge  zu  verwan- 
deln, n.   18.  Taf.  VIT. 

Die  zweite  Ahtheilung  der  Octave  zeigt,  dass 
alscham,  w'enn  das  Suhject  mit  der  Octave  des 
Haiipttons  anhebt,  und  zur  Quinte  herabsteigt,  die 
Antwort  in  der  Quinte  anfangen  und  zur  Note  des 
Haupttons  herabsteigen   muss,    wie  n.   19.  Taf.  MIT. 

Gleichfalls  steigt  in  diesem  letzten  Exempel 
das  Thema  um  eine  Quarte,  und  die  Antwort  auf 
eine  Quinte  herunter,  weil  sie  in  dem  Tone  des 
Themas  antwortet.  Wenn  der  Alt  eine  Quarte 
lierabgegangen  wäre,  wie  das  Thema,  so  würde  er 
ausser  dem  Tone  C  geantwortet  haben,  und  die 
Antwort  einer  eigentlichen  Fuge  gegeben  haben, 
und  dann  müsste  das  Subjeet  in  die  Quinte  mo- 
duliren, wie  das  Beispiel  n.  20.  Taf.  YHI.  zeigt.   /; 

Die  dritlc  oben  erwähnte  Eintheilung  der  Oc- 
tave zeigt,  dass,  wenn  das  Thema  mit  der  Quin- 
te des  Tones  beginnt,  und  in  die  Octave  steigt,  die 
Antwort  mit  der  Octave  oder  mit  der  Kote  des 
Haupitons  auf^nigen  und  in  die  Quinte  steigen  müs- 
se,    wie  n.  21.  Taf.  \iiL 

Man  bemerke  in  diesem  letztern  Beispiel,  v.ic 
der  Alt  im  Ton  des  Themas  antwortet,  und  durch 
einen  Quintensprung   im   Aufsteigen   das  Gesetz  der 

drit- 


di-itteii  Abtheilung  der  angezeigten  Octave  beobach- 
tet, und  zugleich  mit  der  Modulation  in  die  Quin- 
te des  Haupttons  übergeht.  Wenn  der  Alt  einen 
Quartensprung  im  Aufaleigcn  machte,  wie  das  The- 
ma, so  würde  die  Antwort  falsch  und  ausser  dem 
Tone  seyn,  und,  anstatt  inf  die  Quinte  zu  modu- 
lircn,  einen  Ucbergang  in  die  Quarte  des  Haupt- 
Ions  machen,  wie  das  Beispiel  n.  22.  Taf.  IX.  zeigt. 
Es  ist  also  nöthig,  die  Antworten  nach  den 
angezeigten  Theilungen  der  Octave  einzurichten, 
weil  man  in  dieser  Art  Fugen  leicht  irren  kann. 
Die  Octave  ist  in  eine  Quinte  und  m  eine  Quarte 
eingetheilt:  da  nun  der  Vorsatz  (das  Thema)  mit 
der  Note  des  Haupttons  anhebt,  und  in  die  Quin- 
te emporsteigt,  und  die  Antwort  von^der  Quinte 
anfängt  und  in  die  Octave  des  Haupiions  hinauf- 
geht, so  findet  sich  (wie  gezeigt  worden)  die  Oc- 
tave mit  der  Quinte  in  der  Tiefe  und  mit  der 
Quarte  in  der  Höhe  abgetheilt.  Wenn  das  Thema 
mit  der  Quinte  des  Haupttons  (der  Dominante)  an- 
fängt und  in  die  Octave  steigt,  imd  die  Antwort 
mit  der  Octave  oder  mit  der  Note  des  Haupttons 
beginnt  und  in  die  Quinte  steigt,  so  findet  sich 
die  Octave  mit  der  Quai*te  in  der  Tiefe  und  mit 
der  Quinte  in  der  Höhe  eingetheilt,  und  so  um- 
gekehrt, nachdem  das  Thema  herabgeht;  und  auf 
diese  Weise  behauptet  die  Antwort  die  Natur  de§ 
Haupttons  und  die  wohl  geordnete  Modulation. 
Aus  allem  bisher  Dargelhanen  ergiebt  sich,  dass 
die  Antwort  d«s  zuletzt  angeführten  Beispiels  falsch 
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und  ausser  dem  Tone  ist,  weil  die  Fug^e  aus  zwei 
natürlichen  Quarten  gebildet  wird,  welche  in  Ver- 
einigung die  kleine  Septime,  aber  nicht,  wie  es 
seyn  sollte,  die  Ociave  bilden:  aus  diesem  Grun- 
de geht  die  Modulation,  statt  in  die  Quinte  zu  ge- 
hen, in  die  Quarte  des  Haupttons.  Das  Beispiel 
der  erwähnten  vereinigten  zwei  Quarten  folgt  n. 
23.  Taf.  IX. 

Die  kanonische  eigentliche  Fuge  ist  nicht  den 
Gesetzen  der  Fuge  des  Haupttons  und  den  Einthei- 
lungen  der  Octave  unterworfen,  weil  das  Thema 
in  Verbindung  mit  der  Antwort  aus  zwei  Quinten 
gebildet  wird,  welche  zusammen  verbunden  die 
None  erzeugen,  und  dies  geht  an,  weil  die  Ant- 
wort auf  den  Noten  der  Quinte  des  Tons,  aus 
welchem  die  Fuge  geht,  unmittelbar  geschieht: 
während  die  Fuge  des  Haupttous  aus  einer  Quinte 
und  einer  Quarte  gebildet  wird,  weil  sie  verbun- 
den ist,  in  dem  nämlichen  Tone  des  Themas  zu 
anlwoT'ten.  Die  schon  augezeigte  letztei'e  Fuge  des 
Haupttous  kann  auf  eine  eigentliche  Fuge  zurück- 
geführt wex'den,  sobald  das  Thema  in  die  Quinte 
des  Haupttons  auf  die  Art,  wie  n.  24.  Taf.  IX. 
modulirt  wird. 

Die  vierte  Theilung  der  Octave  zeigt,  da>s, 
"wenn  das  Fugenthema  mit  der  Dominante  beginnt 
und  zur  Note  des  Haupttous  herabsteigt,  die  Ant- 
wort mit  der  Note  des  Haupttous  anfangen  und  zur 
liefen  Octave  der  Quinte  herunter  gehen  müsse  j 
oder  sie   wird  auch  in  der   Octave  des  Tons  anhe- 
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ben.  und  zur  Quinte  liei absteigen;  hierin  muss  man 
sirli  nach  der  Lage  der  Stimme  richten,  welclie  ant- 
wortet, d.  h.  wenn  sie  idjcr  oder  unter  der  Stim- 
me ist,  welche  das  Thema  vorträi^t.  DicS  ist  gleich- 
falls bei  allen  andern  augezeigten  l^ugensubjecten 
zu  beobachten.  Das  Beispiel  des  Themas,  welches 
von  der  Quinte  zur  Kote  des  Haupt  Ions  herabgeht, 
findet  man  n.   -jS.  Taf.  iX. 

Es  ist  nicht  immer  der  Fall,  dass  das  Subjeet 
alle  die  Sprünge  macht,  welche  in  den  Fugen  des 
Haupttones  bei  den  beiden  ersten  Noten,  sowohl 
im  Auf-  als  im  JSiedersieigen  angezeigt  worden 
sind,  weil  es  bisweilen  durch  andre  Noten  vor  der 
Note  geht,  welche  den  Sprung  zeigt;  deshalb  muss 
man  Acht  haben,  welches  die  höchste  oder  tiefste 
Note  des  Subjects  sey,  um  angemessen  antworten 
zu  können.  Die  folgende  Fuge,  die  von  dem  letz- 
tern oben  angeführten  Subjeet  hergenommen  ist, 
wird  diese  Schwiei-igkeit  klar  machen.  S.  n.  26. 
Taf.  X. 

Bis  jetzt  ist  von  den  Fugenthemas  gehandelt 
worden,  welche  sprungweise  auf  verschiedene  Ai't 
herauf-  oder  herabsteigen,  und  dies  ist  geschehen, 
um  die  angezeigten  4  Abtheilungen  der  Octave  zu 
erklären.  Nunmehr  werden  wir  von  diin  Subjec- 
ten  sprechen,  welche  eine  Stufe  herauf-  oder  her- 
absteigen, und  Beispiele  davon  geben,  damit  man 
die  Art  und  Weise  sehe,  wie  man  nach  den  Re- 
geln der  Fuge  des  Haupttons  angemessen  antwor- 
ten müsse. 

B  2 
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Das  folgende  Subject  beginnt  mit  der  Quinte 
des  Haupttons,  steigt  von  da  eine  Stufe  herauf, 
kehrt  dann  zurück,  und  endigt  im  Herabgehen 
auf  der  Note  des  Haupttons.  Die  Antwort  muss 
daher  mit  der  Note  des  Haupttons  anfangen,  und 
in  der  Quinte  schlie^sen,  indem  sie  in  der  Folge 
den  Piückweg  zum  Hauptton  nimmt.  Wenn  die 
Antwort  eine  Stufe  aufstiege,  dann  herabginge,  wie 
das  Thema  thut,  so  würde  sie  in  der  Quarte  des 
Haupttons  endigen:  damit  also  die  Antwort  zum 
Schluss  in  der  Quinte  des  Haupttons  gelangen  kön- 
ne, ist  es  nÖthig,  dass  sie,  wie  man  sieht,  mit 
einem  Terzensprung  anfange.  Die  erste  Note  be- 
zieht sich  auf  den  Hauptton,  als  Fuge  des  Haupt- 
tons; die  zweite  bezieht  sich  auf  die  Quinte  des- 
selben, in  welche  die  Antwort  moduliren  und  in 
welcher  sie  endigen  soll.  n.  27.  Taf.  X. 

Gleichfalls  zeigt  das  folgende  Beispiel  ein  den 
vorigen  ähnliches  Subject,  wo  die  beiden  erste« 
Noten  des  Themas  stufenweise  aufsteigen,  und  die 
Antwort  mit  einem  Tertiensprunge  aus  den  ange- 
führten Gründen  anfangt,  n.  28.  Taf.  X. 

Die  folgende  Fuge  zeigt  den  Terziensprung, 
der  in  der  Stimme  des  Themas  vorkommt,  und 
die  eine  Stufe  aufsteigende  Note  in  der  antworten- 
den Stimme,  welche  dann  zurückkehrt,    n.    29.  Taf. 

XI. 

Im    folgenden    Beispiel   zeigt   sich   ein    Subject,' 
das  in  der  Octave  des  Haupttons   anhebt,  eine  Stu- 
fe herabsteigt,     dann  zurückkehrt  und  in  der  Quin- 
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te  schllesst.  Die  Antwort  fangt  in  der  Quinte  an, 
steigt  (aus  den  angeführten  Gründen)  eine  Terz 
herunter,  und  schliesst  in  der  Note  des  Hauptto- 
nes, n.  3o.  Taf.  XI. 

Das  folgende  Subject  mit  der  Dominante  und 
in  der  absteigenden  Tonleiter  schliesst  auf  der  No- 
te des  Haupttons. 

Wenn  die  Antwort,  welche  mit  der  Note  des 
Haupttons  anfangen  und  mit  der  Quinte  schlie- 
sen  soll,  eine  herabgehende  Scala  machte,  wie 
das  Thema  thut,  so  würde  sie  mit  einem  Schlussfall 
auf  der  Quarte  des  Haupttons  endigen.  Daher  ist 
es  nöthig,  dass  die  beiden  ersten  Noten  der  Ant- 
wort einander  gleich  sind,  um  die  Modulation  zum 
Schluss  auf  der  Quinte  des  Tons  zu  führen.  S. 
D.  3i.  Taf.  XI. 

Siebenter    Abschnitt, 

Von  der  Fuge  der  Nachahmung. 
{Fuga  d'imitazione.) 

Obgleich  die  Fuge  der  Nachahmung  nicht  in 
dem  Ansehen  steht,  wie  die  andern  beiden  ange- 
zeigten Gattungen,  so  hat  sie  doch  den  Vorzug  des 
Gefälligen  und  Anmuthigen  vor  ihnen,  weil  sie 
den  Vortheil  einer  grössern  Mannigfaltigkeit,  besitzt. 
Diese  Fuge  ist  nicht  an  die  Gesetze  gebunden,  wel- 
chen die  eigentliche  Fuge  und  die  Fuge  des  Haupt- 
tons unterworfen  sind,  weil  ihren  Antworten  weder 
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die  Not«,  noch  die  Zeit  hcstimml  ist ;  auch  steht 
es  in  voller  Freiheit,  zu  anlwovlen,  wenn  es  am  be- 
«juemsten  angeht,  und  auf  den  Noten,  welche  sich 
eben  darbieten.  Man  kann  also  antworten,  mit 
welchem  Intervall  man  will,  d.  h.  im  Einklänge, 
mit  der  Secunde,  Terze,  Quarte,  Quinte,  Sexte, 
Septime  und  Octavc,  sowohl  von  oben  als  von  un- 
ten. Die  Passagen  dieser  Fuge  sind  alle,  wie  eine 
Art  Altakcn,  mit  andern  Passagen,  die  Stufen-  oder 
Sprungweise  sich  bewegen,  nach  der  Fantasie  des 
Componisten  vermischt.  Diese  Attaken,  welche 
als  mittlere  Conti*apunkte  der  Fuge  dienen,  niuimt 
man  von  dem  Subject  her,  wenn  es  sie  darbietet 
oder  man  erfindet  sie  auch,  und  sie  kommen  wäh- 
rend der  ganzen  Fuge  in  verschiedener  Gestalt  zum 
Vorschein,  indem  sie  immer  einen  lebhaften  Welt- 
streit unter  den  Stimmen  erhalten,  um  die  Fuge 
sinnreicher  und  gefälliger  zu  machen.  Ungeachtet 
der  Freiheit,  welche  der  Fuge  der  Nachahmung 
zukommt,  ist  sie  doch  nicht  von  den  Gesetzen  der 
ordentlichen  Modulation  ausgenommen,  die  in  den 
andern  Fugengattungen  gelten.  Die  Modulationen 
müssen  daher  wol  geordnet  seyn,  und  die  Subjccte 
liebendig  unterhalten  werden;  und  am  Schluss  wird 
es  gut  sevn,  das  Subject  zusammenzuziehen  oder  zu 
verkürzen,  wie  man  in  der  eigentlichen  Fuge  und 
in  der  Fuge  des  Haupttons  'zu  thun  pflegt,  und 
lim  so  mehr,  je  leicliter  diese  Verkürzung  in  der 
Nachahmungsstufe  Statt  finden  kann,  weil  die  Ant- 
wort in  ihr  auf  jeder  Note  freisteht.     Die  Fuge  der 
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Nachahmung,  Avelche  auch  von  andern  die  Irregu- 
läre oder  unregclniässige  genannt  wird,  ist  von  zwei- 
erlei Art,  nämlich  geh unden  (obligat)  oder  frtii. 
Die  gebundene  Nachahmung  ist  die,  wo  der  Nach- 
satz mit  Noten  von  der  nämlichen  Gellung  und  auf 
denselben  Tonstufen  antwortet.  Die  freie  Nachah- 
mung beobachtet  diese  Regel  nicht,  sondern  ahmt 
das  Subject  blos  inirgend  einer  Rücksicht  nach.  Die 
Antwort  kann  dem  Subject  auf  dreieidci  Weise  ähn- 
lich seyn,  nämlich  entweder  in  den  Figuren,  oder  in 
den  Intervallen,  oder  in  den  Noten  nach  dem  al- 
ten Soljeggio  i\i:s  Guido  von  Arezzo.  Es  wird  da- 
her gut  seyn  ein  bestimmtes  Intervall  festzusetzen, 
über  welchem  die  Antworten  die  Themas  nachah- 
men können,  wie  in  dem  ersten  folgenden  Bei- 
spiel einer  gebundenen  Nachahmung,  wo  die  Ant- 
wort das  Subject  eine  Terz  unterhalb  und  auch 
in  den  Figuren  nachahmt.  S.  n.  52.  Taf.  XI.  Wenn 
ferner  die  Antwort  den  Vordersatz  nicht  mit  einem 
beslimmlen  Intervall  nachahmte,  so  würde  dies  eine 
Antwort  der  freien  Nachahmung  seyn,  welche  das 
Thema  wenigstens  in  einem  Stück  nachahmt,  wie 
das  Beispiel  n.  35.  Taf.  XII.  zeigt. 

Vermittelst  der  Erfindung  der  drei  erklärten 
Fugengattungen  können  die  Componisten  in  der 
Fuge  eine  beliebige  Art  Melodie  anbringen,  weil 
sie  ihnen  Gelegenheit  darbieten,  auch  auf  die  aus- 
schweifendsten Themas  zu  antworten.  Es  ist  da- 
her nöthig  alles  mögliche  zu  thun,  und  keine  Mü- 
he zu  sparen,     um  sich  in  vollen  Besitz  dieser  drei 
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Fugenarten  zu  setzen,  weil  sie,  olihc  sich  in  grös- 
sere Schwierigkeilen  einzulassen,  hinreichend  sind, 
einem  Componisten  Ansprüche  auf  Achtung  und 
Bewundrung  zu  verschaffen. 

Achter     Abschnitt. 

Von  den  Fugen  über  mehrere  Subjecte. 

Die  Fuge  zu  mehreren   Subjecten  ist  Doppel- 
fuge  genannt  worden,     weil  die  Melodie  aus  meh- 
reren Subjcclen  gebildet  ist,  und  auch,    weil  in  ihr 
immer  ein  gewisser  doppelter    Contrapunkt    enthal- 
ten ist.      Die    Doppelfugcn    werden    besonders    auf 
zweierlei    Art    verfertigt.      Die    erste   ist,      dass    die 
Stimme,     welche    im    Nachsatz     sich     hören    lässt, 
nicht   das   Subject   nachahmt,      sondern     ein    andres 
vorträgt,      und   so    wechselweise    die     Stimmen    mit 
einander  die  beiden  Subjecte  moduliren.     Die  zwei- 
te Manier   ist,     dass    der    Fühi'er,     nachdem    er  das 
Subject  modulirt  hat,     eine  Pause  wartet,  und  über 
den  Nachsalz   einen    doppelten    Conlrapunkt,    oder 
ein  andres  Subject  bildet,     woher   alsdann    die    an- 
dern   Stimmen  wechselweise    die  zwei  Subjecte  mo- 
duliren,    und  so  von  Hand   zu  Hand  sich  die  Sub- 
jecte  unter   den    Ober-  und   Uuterslimmen,     in  der 
Quinte,     Quarte  und  Octave,  oder  vermischt,    nach 
des   Componisten  Belieben,     vertauschen.     Die   fol- 
gende Fuge  wird    einen    Begi'ifF  von  der  Fuge  über 
zwei  Subjecte  und  von  der  Art  geben,  wie  die  bei- 
den Subjecte  zu  verlheileu  sind.  S.  n.  54.  Taf.  XII. 


Die   angegebenen   Regeln    der   Doppclfuge    sind 
die    von   den   Alten   festgesetzten.     Abei'  wenn  man 
in  dieser  Abhandlung  den  Abschnitt  in  Obacht  zieht' 
welcher  vom    Contrasubject   handelt,     so   wird    man 
sehen,     dass  das  zweite  Subject  der  Alten  das  niim- 
liche  mit  'lemjenigen  ist,    welches  die  Neuern  Con- 
trasubject   nennen,      welches    mit    dem     Vordersatz 
oder  Thema  nach  irgend    einer    Pause  eintritt  und 
das    zweite    Subject    vorstellt.      Da    der    Vordersatz 
modulirt  hat,  und  nach   einer  Pause    mit   dem  Con- 
trasubject über  oder  unter  dem   Nachsatz  (der  Ant- 
wort) eintritt,    so  ist  gleichfalls  dieses  Contrasubject 
von  den    Alten    das   zweite  Subject  genannt  worden. 
Es  folgt  also,    dass  wenn  mau  ein  Contrasubject  zu 
dem  Vordersatz  oder  Thema,     und  ein  anderes  ver- 
schiedenes  zur  Antwort    macht,     man   sagen  könne, 
dies  sey    eine   Fuge    zu    den    Subjecten.    Die  Alten 
haben  die  Fugen  sogar    zu  vier  Subjecten  gemacht; 
aber  da  sie  grösstentheils  verworren  ausfallen,    weil 
es  schwer  ist,    die  Klai'heit  bei  der   Führung   vieler 
Subjecte    zu    erhalten,     so    ist    der   Ausspruch  ent- 
standen,    dass   nur   eine   Fuge   mit    einem    einzigen 
Sixbject  eine  Fuge  rechter  Art   und   mehr  zu    sohäz- 
zen  sey,     als    eine    mit    mehreren    Subjecten,     voll 
Verwirrung,  weil  die  Subjecte  klar  und  verständlich 
seyn   sollen.     Damit  sie    daher   so    beschaffen    seyn 
mögen,     ist  es  nothig,   dass  das  Contrasubject,  wel- 
ches zum  zweiten    oder   dritten  Subject   dienen  soll, 
nach   einer   Pause   eintrete,     und   sich  auf  diese  Art 
dem  Gehör   vernehmljrher    und    fasslicher    mache; 
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ausserdem,  wenn  clas  Conlrasubjert  mit  der  Melo- 
die der  andern  Contrapunkte  vereinigt  wird,  so 
wird  es  wohl  eine  Melodie,  welche  die  Harmonie 
ausfüllt,  aber  niemals  ein  Subject  vorstellen.  Wenn 
man  eine  Fuge  zu  zwei  Subjtclen  cojnponiren  will, 
wird  es  besser  teyn.  sich  zum  zweiten  Subject  des 
Contrasubjects  zu  bedienen,  welches  den  Contra- 
punkt zum  Vordersatz  oder  Führer  macht  als 
desjenigen,  welches  in  der  Regel  zum  Contriipunkt 
auf  die  Autwort  dienet,  weil  das  Subject,  welches 
vor  der  AntAVon  eintritt,  klarer  vom  Gehör  ver- 
nommen und  unterschieden  wird;  und  alsdann  ist 
es  nicht  nöthig,  dass  das  Contrasul^ject,  welches 
den  Contrapunkt  auf  die  Antwort  macht,  erst  nach 
einer  Pause  eintrete;  denn  das  Contrasubject,  wel- 
ches nicht  die  Rolle  des  Subjects  zu  spielen  hat, 
kann  mit  seiner  vorhergehenden  Melodie  vereinigt 
werden,  indem  es  (wie  oben  bemerkt)  einen  Gesang 
vorstellt,  der  die  Harmonie  ausfüllt.  Ferner  in 
dem  Fall,  in  welchem  das  Contrasubject  als  Sub- 
ject oder  Führer  auftreten  sollte,  und  nicht  Platz 
fände,  nach  einer  angebrachten  Pause,  sowohl  im 
Anfang,  als  in  der  Milte  der  Fuge,  zu  erscheinen, 
würde  es  sich  vernehmlicher  vermittelst  eines  Sprun- 
ges hervorheben,  welchen  die  Stimme  bei  dem  Ein- 
tritt des  Subjectes  machte,  weil  der  Sprung,  wel- 
cher die  Stelle  der  Pause  vertritt,  je  grösser  er  ist, 
um  so  deutlicher  vom  Gehör  unterschieden  wird. 
Diese  Regel  dient  auch  für  den  Eintritt  der  Sub- 
jecte  in  allen  andern  angezeigten  Fugengaltungen. 
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Neunter     Abschnitt. 

Von  dea  sinnreichen  oder  künstlichen  Fugen. 

Ein  Zeitraum  von  ungefähr  zwei  Jahrhunder- 
ten hindui'ch  wetteiferten  die  Componisteft,  welche 
zur  Composition  der  Gesänge  mit  gefälligen  Melo- 
dien nicht  die  Gabe  liatten,  wie  die  neuern,  mit  ein- 
ander in  Erfindung  künstlicher  Compositiouen.  Die 
Menge  der  hei  der  Bildung  solcher  künstlichen  Ar- 
beiten zu  befolgenden  Regeln  haben  zu  vielen  un- 
erkannten Irrthümern  jener  Zeit  Anlass  gegeben. 
Erstens  wurde  die  Musik  immer  trockener  und  reiz- 
loser, und  entfernte  sich  von  ihrem  wahi'en  Zweck? 
Vergnügen  zu  gewähren.  Zweitens  blieb  die  Har- 
monie oftmals  der  uolhwendigen  Consonanzen  be- 
raubt. Drittens  mangelte  diesen  Compositlonen  die 
wahre  Modulation  und  Bildung  der  Tonart,  weil 
die  Willkühr,  in  den  Fugen  mit  jedem  beliebigen 
Intervall  zu  antworten,  Ursache  war,  dass  der 
Hauptton  nicht  gehörig  gebildet  und  behandelt  wur- 
de. Auch  sind  in  der  Musik  jener  Zeiten  manche 
Melodien  so  ausser  dem  Orte,  dass  man  nicht  un- 
terscheiden kann,  in  welchem  Ton  sie  gesetzt  sind. 
Die  Allen  hatten  ebenfalls  eine  schlechte  fortschrei- 
tende Modulation  des  Basses;  zum  Beweise  dienen 
folgende  Beispiele,  welche  Stiifcke  aus  einer  Missa 
von  Palestrina  sind,  wo  man  bei  dem  Zeichen 
der  Kreuze  sehen  kann,  wie  die  Modulation  des 
Basses  von  ihnen  behandelt  wurde.  S.  n.  35.  56. 
3;.  Taf.  XIII.  58.  Taf.  XIV. 
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Wenn  ich  mir  nicht  bei  Abfassung  dieser  klei- 
nen Abhandlung  Kürze  vorgesetzt  hätte,  so  wüi'de 
ich  noch  andre  Stücke  aus  der  Musik  der  Aken 
abschreiben,  um  ihre  Irrthümer  vor  Augen  zu  stel- 
len. Ich  könnte  gleichfalls  zeigen,  dass  die  künst- 
lichen Arbeiten  und  Compositionen  der  Alten  voll 
falscher  Verhältnisse  und  barbarischer  Modulatio- 
nen, und  in  einem  abscheulichen  Geschmack  ge- 
schrieben sind,  aber  ich  behalte  mir  dies  vor  für 
eine  andre  Gelegenheit.  Jetzt  will  ich  nur  von  der 
Gegenfuge (Juga  contraria )  und  von  der  umge- 
kehrten Gegenfuge  {fuga  contraria  rovescia, 
fuga  contraria  inversa')  handeln.  Die  Kunst  der 
erstem  kann  dienen,  den  Fleiss  und  das  Talent 
eines  Componisteu  erkennen  zu  lassen,  sobald  sie 
nur  gehörigermasscn  behandelt  ist.  Die  Kunst  der 
zweiten  lässt  sich  unmöglich  im  Sinne  der  Allen  aus- 
üben, ohne  dass  daraus  die  häufigsten  UnbequenJich- 
keiten  in  Rücksicht  der  Observanz  entsprängen,  da 
sie  vorschi'ciben,  nicht  .allein  in  der  entgegenge- 
setzten Bewegung,  sondern  auch  in  denselben  Inter- 
vallen des  Führers  zu  antworten,  wie  an  seinem 
Orte  gezeigt  werden  wird. 

Zehnter     Abschnitt. 

Von  dei*  Gegenfuge.     (Fuga  contraria) 

Die  Gegenfuge  ist  diejenige,  wo  der  Nachsatz 
dem  Subject  oder  Vordersatz  in  der  entgegengesetz- 
ten Bewegung  antwortet,  und  dieselben  Figuren,  ob- 
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wol  nicht  gerade  im  Ganzen  dieselben  Intervallen 
beibehält. 

Die  Alten  pflegten  in  dieser  Fuge  im  Einklänge 
oder  mit  irgend  einem  andern  Intervall  zu  antworten; 
aber  die  Neuern  haben  die  Gegenfuge  mit  den  Ant- 
worten ausgeführt,  welche  nach  der  Bildung  des 
Haupttons  eingerichtet  und  derselben  angemessen 
sind,  wie  das  Beispiel  einer  eigentlichen  Ge- 
genfugen. 39.  Taf.  XIV.  zeigt. 

Sobald  man  der  Gegen  fuge  des  Haupt- 
tons zu  antworten  hat,  wird  man  so  verfahren,  wie 
in  dem  Beispiel  n.  4o.  Taf.  XIV.  Diese  Fuge  kann 
man  auch  eine  eigentliche  oder  ordentliche  Fuge 
nennen,  wegen  des  Quintensprungs  in  der  einen 
oder    der  andern  Stimme. 

Die  beiden  angezeigten  Beispiele  sind  hinrei- 
chend, die  Art  kenntlich  zu  machen,  wie  man  in 
den  Fugen  durch  die  Gegenbewegung  zu  antworten 
und  zugleich  die  Natur  des  Hauptton«,  nach  dem 
heutigen  System  der  fugirten  Contrapuncte,  und 
die  Gattung  oder  die  Qualität  der  Fuge,  es  sey 
eine  eigentliche,  oder  eine  des  Haupttons,  zu  beob- 
achten habe.  Mit  diesem  Kunstwerk  hat  der  Compo- 
nist  Gelegenheit  verschiedene  Kontraste  in  den  Stim- 
men zu  verweben,  und  sein  sinnreiches  Genie  zu  bewei- 
sen. Die  Künste,  die  man  in  der  Gegenfuge  anwenden 
kann,  sind  verschieden;  denn  man  kann  dui'cli  die 
Gegenbeweguug  im  Anfang  dei*  Fuge,  oder  in  der 
Umkehrung  des  Subjects  oder  der  Stimmen  antwor- 
ten,    und   in   der  Folge  eine  Art  Unterhaltung  un- 
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ter  den  Stimmen  bald  in  der  geraden,  bald  in  der 
Gegeubewegung  bilden.  Die  Verkürzung  lässt  sich 
mit  den  geraden  oder  entgegen  laufenden  Stirameu 
machen,  oder  alle  Stimmen  können  auch  das  gera- 
de Subject,  und  in  der  Folge  das  umgekehrte  Sub- 
ject,  oder  vice  versa  verkürzen.  Endlich  hangen 
die  Verwickelungen,  welche  diese  Fuge  erlaubt,  von 
der  Geschicklichkeil  und^dera  Fleisse  des  Componi- 
sten  ab. 

Ellfter     Abschnitt. 

Von  der  umgekelirten  Geg>-nfuge, 
(  Ft/ga  contraria  rouescia  ). 

Die  umgekehrte  Gegenfuge  ist  die,  welche  durch 
die  Gegenbeweguug  antwortet,  und  die  nämliclien 
Figuren,  und  so  viel  möglich  aucli  dieselben  Inter- 
valle des  Themas  beobachtet  und  beibehält.  t  lu 
mit  Leichtigkeit  die  Antworten  dieser  Fuge  zu  fin- 
den, bedienten  sich  die  Allen  zweier  Tonleitern, 
deren  jede  aus  acht  Noten,  die  eine  im  Absteigen, 
und  die  andi-e  im  Aufsteigen  bestand,  vermittelst 
dei'en  man  die  umgekehrten  Gegenantworten,  durch 
Vergleichung  der  uutern  Buchstaben  oder  JNoteu 
mit  den  obern  finden  konnte.  Die  untere  Tonleiter 
dient  für  die  Noten  des  Fahrers  oder  Vordersatzes, 
die  obere  aber  für  die,  welche  zur  Antwort  zu  ncli- 
Inen  sind.  Die  Benennung  dieser  Fuge  kommt  von 
diesen  zwei  Tonleitern,  weil  sie  einander  entgegen- 
gesetzt,  und    unter   einander    umgekehrt   sind.      Ich 
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werde  die  Erörterung  dieser  Fuge  mit  einem  Beispiel 
von  Giovan.  Maria  Bonoucini  aus  Modena 
anfangen,  aus  welchem  man  die  Art  sehen  wird, 
wie  die  Alten  sich  der  entgegengesetzten  umgekehr- 
ten Scalen  bedienten.     S.  n.  4i.  42.  Taf.  XV. 

In  dem  angezeigten  Beispiele  finden  sich  drei 
Fehler.  Der  erste  ist,  dass  der  Nachsalz  dem  Vor- 
dersatz nicht  angemessen  antwortet  5  denn  die  Ant- 
wort in  der  Sexte  des  Haupttons  ist  eine  Antwort 
ausser  dem  Tone.  Der  zweite  Fehler  ist,  dass  man 
sich  der  entgegengesetzten  umgekehrten  Scalen  vom 
Tone  D  bedient  hat,  um  auf  ein  Suhject  zu  antwor- 
ten, das  im  Tone  C  gebildet  ist.  Der  dritte  Fehler 
endlicli  ist,  dass  die  erwähnten  Scalen  unvollkom- 
men in  Bildung  des  Tons  sind,  weil  in  der  abstei- 
genden das  Erniedrigungszeichen  b  vor  der  Note  h, 
und  in  der  aufsteigenden  das  Erhöliungszeichen  fi 
vor  der  Note  c  fehlt,  und  also  die  Tonart  nicht 
bestimmt  ist. 

Icli  schreibe  noch  ein  Beispiel  einer  umgekehr- 
ten Gegenfuge  von  D.  Dionigio  Bella nte  aus 
Verona  ab,  in  welcher  der  Compouist  auf  ein  The- 
ma in  G,  mit  den  entgegengesetzten  Scalen  aus  dem- 
selbeii  Tone  antwrotet.  Und  daher  kommt  es,  dasa 
die  Antwort  mit  der  nämlichen  Note  des;  Themas 
anfängt,     n.  45.  u.  44.  Taf,  XV. 

Gleichfalls  finden  sich  in  diesem  Beispiele  zwei 
Fehler.  Erstens  fehlt  den  Scalen  das  i'  vor  der  No- 
te f  um  die  Tonart  zu  bestimmen.  Zweitens,  die 
Antwort  der  Fuge^  welche  mit  der  Not«  de«  Haupt- 
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tons  anfängt,  ist  keine  wahre  Ant%vürt;  ausserdeui 
ist  sie  mangelhaft  in  der  Modulation:  denn  anstatt 
in  die  Quinte  des  Haupttons  zu  moduliren,  modu- 
lii't  sie  in  die   Quarte. 

A.uf  diese  Weise  coraponirten  die  Alten,  und 
antworteten  in  diesen  ihren  sinnreichen  Fugen  mit  je- 
der Art  Intervallen  und  Modulationen  nach  ihren 
Einfallen,  und  verlangten  auch,  so  viel  man  sieht, 
dass  alle  Tonarten  nach  dem  diatonischen  Geschlecht 
der  Kirchentöne  eingerichtet  würden,  indem  sie  sich 
der  Scalen  bedienten,  ohne  die  zur  Bestimmung  der 
Tonart  nothwcndigcn  Versetzungszeichen  beizufügen 
und  vielmals  gebrauchten  sie  auch  in  den  Schluss- 
fällen die  kleine  Septime  des  Tons  statt  der  grossen. 
Aus  dieser  unrcgelmässigen  Schreibart  der  Aken 
sind  die  übel  componirten  Melodien  gekommen, 
von  denen  man  nicht-  weiss,  aus  welchem  Tone  sie 
geschrieben  sind.  Daher  ist  es  nicht  zu  wuu- 
dern,  dass  diese  alle  Musik  uuschmackhaft ,  malt, 
eintönig  und  geschmacklos  ist. 

Nachdem  ich  aufmerksam  die  übel  geordneten 
Melodien  und  alle  die  Incouvenienzen  betrachtet 
habe,  welche  aus  den  entgegengesetzten  umgekehrlen 
Tonleitern  der  Alten  entstanden  sind,  bin  ich  auf 
den  Gedanken  gekommen,  den  innern  Werth  der 
Tonleitern  für  diese  Absicht  zu  untersuchen,  und 
ich  schmeichle  mir,  ein  Phiinomen  zu  entdecken, 
welches  mir  eine  sichere  Picgel  verschafieu  raag, 
mittelst  deren  ich  die  entgegengesetzten  umgekehr- 
ten Autworten    dem   Subject  oder   Führer   und  der 
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Modulation  angemessen  machen  könne.  Ich  habe  da- 
her die  Verbindungen  in  vielen  Arten  Tonleitern 
des  jetzigen  musikalischen  Systems  versucht,  und 
bin  zu  der  Einsicht  gelangt,  dass  es  in  der  Natur 
keine  so  vollkommene  Umkehrung  der  Stimmen 
geben  kann,  welche  den  entgegengesetzten  Antwor- 
ten eine  dem  Subject  ähnliche  Entfernung  der  In- 
tervalle, und  zugleich  eine  regelmjissige  Modulation 
und  Bildung  der  Tonart  gewähre.  Wohl  aber  ha- 
be ich  eine  Verbindung  von  zwei  Tonleitern  ent- 
deckt, von  denen  man  wohl  modulirte  und  jedwe- 
dem Subject  anpassende  Antworten,  und  eine  Art 
regelmässiger  Fuge  erhalten  kann.  Diese  beiden 
Scalen  sind  eine  über  der  andern  durch  die  entge- 
gengesetzte Bewegung  vertheilt,  gerade  auf  die  Art, 
wie  die  schon  angezeigten  entgegengesetzten  um- 
gekehrten Scalen  angeordnet  sind,  indem  die  unte- 
re Scale  das  Aufsteigen  im  Tone,  worin  die  Fuge 
gesetzt  ist,  und  die  obere  das  Absteigen  in  dem 
Tone  ausdrückt,  worin  der  Nachsatz  antworten  soll, 
nämlich  in  der  Quinte  des  Haupttons  der  Fuge, 
wie  das  folgende  Beispiel  zeigt,  an  welches  sich  die 
selbigen  beiden  im  Abschnitt  von  dereinfacheu  Ge- 
genfuge dargelegten  Fugen  schliessen,  deren  Antwor- 
ten, welche  schon  vorher  gemacht  waren,  gleichfalls 
in  der  nämlichen  Form  der  folgenden  Leitern  er- 
halten werden,     n.  45.  46.  4/.  Taf.  XVI. 

Ich  habe  in  dieser  Schrift  die  von  mir  erfunde- 
nen Tonleitern  blos  zum  Vortheil  der  musikalischen 
Lehrlinge    aufgestellt,    aber   nicht   für  Meister,    oder 
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für  soiclie,  welche  die  Kunst,  in  der  Fni^e  durcli 
Gegenbewegung  zu  antworten,  ohne  Hülfe  solcher 
Tonleitern  verstehen.  Ich  rathe  indess  denen,  wel- 
che die  Composilion  studlreti,  ihre  Zeit  nicht  im 
Studium  der  umgekehrten  Gegenfugen  zu  verschwen- 
den, weil  sie  am  Ende  sieh  aiis  den  angegebenen 
Gründen  getäuscht  finden  möchten ;  denn  die  Ent- 
deckung der  cutgcgengesetzten  umgekehrten  Ton- 
leitern der  Alten  ist  eine  unnütze  und  unhaltbare 
i'^rCndung,  da  es  nicht  möglich  ist,  in  (Itn  Fugen 
durch  die  Gegenbewegung  mit  Beobachtung  der 
dem.  Thema  entsprechenden  ähnlichen  Intervalle 
zu  antworten,  ohne  dass  ein  abgeschmackter,  unor- 
dcutlicher  Gesang  herauskomme.  Wenn  aber  die 
Schüler  des  Contrapuncts  sieh  auf  das  Studium  der 
einfachen  Gegenfuge  nach  den  gegebenen  Anweisun- 
gen legen,  so  werden  sie  Nutzen,  Lob  und  Ehre 
daraus  ziehen,  Aveil  es  eine  sehr  schöne  Kunst  ist, 
welche  Bewunderung  verdient,  sobald  sie  von  ge- 
schickter Hand  ausgeübt  wird.  Es  gibt  noch  sehr 
viele  andere  fugirte  sinnreiche  Contrapunete,  die 
von  verschiedenen  Componisten  der  verflosse- 
nen Jahrhunderte  erfunden  worden  sind,  wel- 
che ich  aber  der  Kürze  halber  übergehe,  weil  je- 
der wahre  musikalische  Componist  fähig  ist,  so  viel 
Kunststücke  dieser  Art  zu  erfinden,  als  ihm  ge- 
fällt. 
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Zwölfter     Abschnitt. 

Wie  mau  die  Fuge  vom  Anfange  bis  zu  Ende  durchzuführen, 
habe. 

Es   ist   nunmehr    Zeit,    die    Picgeln   lienneu    zu 
lernen,  nach  welchen  man  die  Fuge  gut  «inlcgt,  und 
von  ihrem  Anfange  an,  die  Mitte  hindurch,   bis  ans 
Eude   durchführt.      Wir   nehmen   an,    die  Fuge   sej 
eine  ordentliche  oder  eigentliche  Fuge  zu  vier  Stim- 
mcn,  und  der  Sopran    sey    die  Stimme,    welche   die 
Fuge    anfängt.        Wenn    man   also    das   Thema   in 
dem  Tone,  worin  man  die  Fuge  setzen  will,   erfun- 
den hat,    untersuche   man   genau,   ob   dieses    Thema 
fähig   sey   von   allen  Stimmen   sowohl   im    Ton   der 
Fuge,  als  in    der    Quinte    desselben    vorgetragen   zu 
werden,  ohne  dass  die  Stimmen  aus  ihrem  Umkreis 
gehen  und  eine  zu  tiefe  oder  zu  hohe  Stellung  be- 
kommen.    Sobald   das    Subject   alle    oben  angeführ- 
ten  Eigenschaften    h^t,    wird  der    Sopi'an    Oie    Fuge 
,  anfangen;  und  nachdem  er  den  Vortrag  des  öubjects 
geendigt,  wird  der   Alt    eintreten,  und  dem  Subject 
des  Soprans  in  der   Quinte   des  Ilaupttons    antwor- 
ten.    Zu  gleicher  Zeit,  da  der  Alt  dem  Subject  auJ- 
wortet,  wird  der    Sopran   das    Coutrasubject  vortra- 
gen. Nachdem  der  Alt  nun  die  Antwort  geendigt  ha- 
ben  oder   zu    endigen   im    Begriff  seyu   wird,    wird 
der  Tenor  mit  dem  Subject  im   Ton  der  Fuge  ein- 
treten, und  zu  gleicher  Zeit   wird  d(r  All  das  Cou- 
trasubject  machen,     und    der    Sopran    den   Contra- 
punct    der    Harmonie.      Endlich   wird    der   I-ass    in 
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der  Quinte  des  Haupttoiis  nacli  dem  Tenor  eintre- 
ten, und  dieser  wird  über  dem  Bass  das  Contrasiib- 
ject  machen,  und  die  beiden  andern  Stimmen  werden 
die  Harmonie  ausfüllen.  Im  Fall  die  Fuge  niclit 
mit  dem  Sopran,  sondern  mit  einer  andern  Stimme 
anfinge,  müsste  man  immer  dieselbe  Methode  be- 
obachten, und  derjenigen  Stimme,  welche  das  Subject 
im  Tone  der  Fuge  vorträgt,  stets  in  der  Quinte 
des  Haupttons  antworten./  Nachdem  alle  Stimmen 
der  Fuge  geantwortet  haljen,  mache  man  einen  kur- 
zen mittlem  Contrapunkt,  welcher  die  Modulation 
bei  dem  Eintritt  der  Umkehrung  der  Stimmen  und 
des  Subjects  vorbereitet.  Die  Umkehrung  [rivolto 
o  rovescio)  des  Subjects  und  der  Stimmen  ist  niclils 
anders,  als  der  Tausch,  den  die  Stimmen  unter  ein- 
ander mit  dem  Subject  und  mit  den  Antworten  ma- 
chen; denn  diejenigen  Stimmen,  welche  dem  The- 
ma in  der  Quinte  des  Haupttons  geantwortet  haben, 
tragen  bei  der  Umkehrung  das  Subject  im  Tone 
der  Fuge  vor,  und  jene,  welche  das  Subject  im  To- 
r.e  der  Fuge  angegeben  haben,  antworten  ia  der 
Quinte  des  Haupttons,  und  zu  gleichor  Zeit  bleibt 
das  Contrasubject  immer  in  Bewegung,  bald  in  der 
einen,  bald  in  der  andern  Stimme,  nach  der  schon 
angezeigten  Weise.  Es  ist  zu  bemerken,  dass  der 
Tonschi uss  es  ist,  welcher  den  Haupttou  bestimmt, 
weil  eine  durchgehende  Note  ohne  Tonschluss  nur 
zur  Verzierung  oder  zur  Vorbereitung  einör  andern 
Tonart  dient.  Deshalb  ist  es  bei  den  beiden  ange- 
zeigten Operationen  des  Anfangs  der  Fuge,  und  der 


Umkclii'ung  nothwendig,  dass  man  einige  Male  die 
Cadeuz  oder  Schlusslbrmel  des  Haupttons  höre,  aus 
welchem  die  Fuge  geht,  so  wie  auch  den  Tonschluss 
von  der  Quinte  des  Haupttons,  damit  die  heiden 
Tonarten  bestimmt  und  vom  Gehör  deutlich  aufge- 
fasst  werden,  weil  im  Fortgang  der  Fuge  eine  lan- 
ge Zeit  hindurch  die  Melodie  nicht  zum  Hauptton 
zurückkehrt.  Wenn  die  Verwechselung  des  Subjticts 
von  allen  Stimmen  mit  einem  mittlem  Contrapuukt 
geschehen  ist,  so  führt  mau  die  Älodulation  zu  ei- 
nem andern  Ton,  der  mit  dem  Haupttone  in  Ver- 
wandtschaft steht. 

Verschieden  sind  die  Meinungen  der  Lehrer 
der  Compositiori  über  die  Modulation,  welche  die 
Fuge  nach  der  Vertauschung  des  Subjects  zu  ma- 
cheu habe.  Einige  wollen,  däss  die  erste  Modula- 
tion in  die  Quarte  des  Haupttons  und  in  der  Fol- 
ge in  die  Tei^z  oder  Sexte  geschehe;  aber  die  Mei- 
nung der  Erfahrensten  ist,  dass  die  letzte  Modula- 
tion die  der  Quarte  des  Haupttons  seyn  soll.  Nach 
der  Verwechselung  der  Stimmen  führe  man  (ange- 
zeigter Massen)  die  Modulation  durch  einen  mittle- 
ren Contrapunct  in  die  Tei'z  oder  Sexte  des  Tones, 
indem  man  das  Suliject  und  die  Antworten  von  vier 
Stimmen  (nebst  dem  Tonschluss,  wenn  man  will, 
wie  anderwärts  gelehrt  worden)  von  neuem  in  dem 
Hauptton  hören  lässt.  In  der  Folge  macht  man  ei- 
nen mittlem  Contrapunct,  mittelst  dessen  man  in 
die  Quarte  des  Haupttons  modulirt,  und  lässt  in 
dieser  gleichfalls  da«  Subject  und  die  Antworten  von 


allen  Aier  Stimmfu  ,'iul'  Jie  au^czcigtc  Weise-  hüi^-n. 
Da  sicli  die  letzte  Stimme,  welche  dem  Subject  ia 
dieser  letzten  Modulation  antwortet,  in  dem  Haupt- 
ton  der  Fuge  seihst  hefindet,  so  ist  da  keine  ande- 
re Modulation  nöthig,  um  zur  Verkürzung  zu  geben, 
sondern  man  liat  hlos  mittelst  eines  Conlrapuncls, 
der  die  Verkürzung  einfülirt,  im  Tone  fortzufah- 
ren. Einige  haben  vor  Anfang  der  Verkürzung  bis- 
weilen die  Harmonie  über  der  Quinte  des  Haupt- 
tons oder  über  einer  Dissonanz  mit  einer  Gcneral- 
pause  aushalten  lassen,  oder  sind  bisweilen 
ohne  eine  allgemeine  Pause  mit  dem  verkürzten. 
Thema  eingetreten,  weil  die  eine  oder  die  an- 
dere Manier  im  Belieben  des  Componisten  steht: 
aber  bei  der*  zweiten  Manier  ist  es  gut,  wenn  die 
Harmonie  ein  wenig  auf  der  ()uinte  des  Haupttons 
verweilt,  ehe  die  Verkürzung  eintritt,  damit  der 
Eintritt  desto  deutlicher  vom  Gehör  vernommen 
werde,  da  die  Verkürzung  in  der  Fuge,  nach  dem 
Urtheil  der  ausgezeichnetsten  Meister,  einen  der 
schätzbarsten  Thcile  der  Fuge  ausmacht. 

Die  Anzahl  der  Subjecte,  welche  eine  Fuge  ha- 
ben kann,  ist  Ursache,  dass  sich  keine  feste  Regel 
über  die  Bildung  der  Verkürzung  gehen  lässt :  es 
ist  jedoch  zu  bemerken,  dass,  wie  auch  das  Thema 
beschaften  seyn  mag,  es  einer  Verkürzung  und  bis- 
weilen mehrerer  verschiedenen  Verkürzungen  fähig, 
und  im  letztem  F^all  die  beste  Auswahl  zu  trefien 
ist.  Man  muss  daher,  ehe  man  die  Fuge  ver- 
fertigt,  das  Subject  genau   untersuchen,    und  nicht 
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blos  wolil  erwägen,  wie  es  sich  umkehren  und  mo - 
duliren  und  daraus  durch  die  mittleren  Contrapunc- 
te  eine  Nachahmung  schöpl'en  lasse,  sondern  auch 
vor  allem  woiil  hemcrken,  auf  welche  Art  sich  die 
Verkürzung  i damit  vornehmen  lasse,  und  so  viel 
möglich  muss  man  sich  zur  Beibehaltung  der  Iden- 
tität desselben  Subjects  einrichten,  und  wenn  man 
zufällig  gcnothigt  wKre,  das  Subject  in  irgend  ei- 
nem Stück  zu  verändern,  so  muss  man  darauf  sehen, 
dass  die  Veränderung  in  die  Mittelstimmen  gebracht 
werde,  weil  sie  in  den  äusseren  Stimmen  zu  deut- 
lich ins  Gehör  fällt.  Es  gibt  gewisse  halbe  Con- 
trapunclisten,  welche  wochenlang  nach  einem  Fu- 
gensnbject  suchen,  das  sich  auf  eine  Art  verkürzen 
lasse,  dass  man  auf  dem  Papier  eine  Stimme  nacli 
der  andern  in  der  Gestalt  von  Orgelpfeifen  eintre- 
ten sehe,  und  alle  dem  Sabject  ohne  Veränderung 
antworlcu.  Wenn  solche  Leute  viele  Fugen  compo- 
niren  sollten,  so  würden  sie  sich  in  grosser  Verle- 
genheit befinden,  weil  die  wenigsten  Subjecte  sich 
in  diese  Form  zwingen  lassen.  Es  ist  daher  kein 
Subject,  das  zar  Entwickelung  der  Worte  eines  Tex- 
tes taugt,  deshalb  zu  verschmähen,  weil  man  mit 
demselben  keine  Verkürzung  vornehmen  kann,  die  das 
Ohr  befriedigte.  Die  Musik  ist  für  das  Vergnügen  des 
Gehörs,  nicht  der  Augen  gemacht  5  man  muss  also  die 
Verkürzung  auf  diejenige  Art  bewerkstelligen,  wel- 
che das  Subject  erlaubt,  so  fern  dieses  nach  den  ano^e- 
zeigten  Regeln  eingerichtet,  klar  und  verständhch  ist. 
Bisher  habe  ich  von   der  VerkUrÄUU'^   des    Fu- 
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genthemas  gesprochen  ,  obne  zu  erklären,  was  dar- 
unter eigentlich  gemeint  werde.  Die  Verkürzung 
besteht  aber  darin,  dass  die  Stimmen  dem  Subject 
nach  einem  kürzeren  Zeiträume  antworten,  als  im 
Anfange  der  Fuge.  Wenn  die  Stimmen  im  Anfan- 
ge der  Fuge  nach  zwei  oder  drei  Tacten  antworteten, 
so  antworten  sie  in  der  Verkürzung  nach  einander 
nach  einem  halben  Taet  meh^  oder  weniger,  so  wie 
es  das  Subject  verstattet.  Ist  die  Verkürzung  ge- 
schehen, so  kann  die  Fuge  auf  zweierlei  Art  ge- 
schlossen werden ;  erstens,  wenn  man  nach  der  Ver- 
küreung,  vermittelst  eines  mittleren  Contrapunktes, 
den  Tonschluss  vorbereitet ;  zweitens,  wenn  man, 
nach  geichehener  Verküi-zung,  mit  einem  kurzen 
Contrapunkt  ein  tasto  fenno  oder  einen  so  genann- 
ten Orgelpunkt  einführt.  Der  Orgelpunkt  wird  ge- 
wöhnlich mit  der  Note  des  Haupttons  oder  mit  der 
Quinte,  aber  am  häufigsten  mit  der  Quinte  gemacht, 
weil  sie  am  Ende  auf  die  Note  des  Haupttons  fällt. 
Gewöhnlich  wird  der  Orgelpunkt  in  die  Bassstimme 
gelegt,^doch  kann  man  ihn  auch  in  den  andern 
Stimmen  anbringen ;  auch  kann  man,  indem  man 
mit  dem  Orgelpunkt  bald  in  der  einen,  bald  in  der 
andern  Stimme  gleichsam  scherzt,  durch  Modula- 
tion eine  kunstreiche  Verwickelung  hervorbringen. 
Während  der  Dauer  des  tasto  fermo  spielen  die 
andern  Stimmen  mit  einer  Art  Nachahmung,  die 
aus  dem  Subject  oder  Contrasubject  geschöpft  ist, 
und  am  Ende  des  Orgelpunktes  bereitet  man  den 
völligen   Tonschluss  vor,   und    endigt   die   Fuge    m 
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demselben  Tone,  in  welchem  sie  angefangen  hattCo 
Sobald  die  Umstände  erfordern  sollten,  die  Fuge 
mehr  als  gewöhnlich  zu  verkürzen  oder  zu  verlän- 
gern, verfährt  man  auf  folgende  Weise. 

Um  die  Fuge  abzukürzen,  kann  man  gleich  An- 
fangs  mit  der  Verkürzung  anfangen,  und  auf  diese 
Weise  bis  zu  Ende  fortfahren.  Mau  kürzt  gleich-» 
falls  dadurch  ab,  dass  man  die  mittleren  Contrapunkte, 
soviel  es  angeht,  weglässt,  so  wie  auch  die  miitlern 
Modulationen  der  Terz  oder  Sexte  des  Haupttons. 
Je  mehr  sich  die  mittleren  Contrapuncte  ausdehnen, 
desto  mehr  dehnt  sich  die  Fuge  aus,  und  sie  wird 
um  so  länger,  je  mehr  man  alle  mittleren  Modula- 
tionen dei'  Terz  und  Sexte  des  Haupttons  vorbringt^ 
wie  ich  in  den  meisten  Fugen  vieler  Componistea 
von  Ruf  gefunden  habe. 

Um  die  Fuge  kunstreich  zu  machen,  und  ihi? 
zugleich  einen  bessern  Effect  in  Ansehung  der  Me- 
lodie zu  verschaffen,  müssen  die  Stimmen,  welchö 
die  Harmonie  zur  Zeit  des  Eintritts  oder  der  Ant- 
wort des  Subjects  ausfüllen,  unter  einander  eine  Art 
Wettstreit  führen,  und  nicht  zur  blossen  Ausfül- 
lung dienen,  welches  gar  zu  trivial  und  gemein  ist* 
Ebenfalls  sehe  man,  dass  die  Nachahmungen,  wel- 
che in  den  mittlem  Contrapunkten  anzubringen  sind, 
einigermaassen  von  allen  Stimmen  nachgeahmt 
werden* 

Es  gibt  heut  zu  Tage  gewisse  Aftercomponisten/ 
welche  die  Fugen  verachten,  und  sie  für  trockene 
und  geschmacklose  Compositionen  erklären,    welche 
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man  daher  aus  der  Mtmik'  wegias3,en  sollte.  Icli 
hätte  tausend  Gründe  vorzubringen,  um  solche  Leu- 
te zu  widerlegen,  und  ilmen  gleichsam  handgreif- 
lich zu  zeigen,  welchen  grossen  Werlh  die  Fuge  ha- 
be,  und  wie  der  fugirte  Contrapunkt  für  die  Kir- 
chenmusik weit  mehr  zu  schätzen  und  ihr  weit  an- 
gemessener sey,  und  zur  Grundlage  diencj  als  ihre 
aus  theatralischen  Arien  genommenen  Melodien, 
Ich  rathe  daher  der  Jugend,  solchen  Reden  kein 
Gehör  zu  geben,  sondern  sich  mit  Fleiss  dem  Sta- 
dium des  fugirten  Contrapunkts  zu  widmen^  indem 
sie  die  Compositionen  der  ausgezeichnetslen  Meistet 
betrachten  und  nachahmen,  weil  sie  dadurch  selbst 
sich  zu  vvüidig'.n  Componisitu  bilden  werden. 

Dreizehnter     Abschnitt. 

Von  der  Durchkreuzung  der  Stimmen. 

Man  nennt  es  Durchkreuzung  der  Stimmen, 
wenn  eine  höhere  Stimme  unter  ihre  angi'enzeude 
tiefeBl  Stimme  herabgeht,  oder  umgekehrt,  wenn 
die  untere  Stimme  über  die  nächste  Grenze  der  be- 
nachbarten obern  hirtaussteigt.  Einigen,  welche  nie- 
ixials  die  classischen  Coraponisten  untersucht  oder 
sludirt  haben ,  scheint  die  Durchkreuzung  der 
Stimmen  ein  grosser  Fehler  zu  seyn.  Es  ist  wahr, 
dass  es  in  einer  über  kein  Subject  geschriebenen  Musik 
gut  ist,  wenn  alle  Stimmen  in  ihrem  Umkreise  blei- 
ben, es  sey  denn,  dass  die  Ausfüllung  der  Harmo- 
nie die  Durchkr?u?ung  einer  Note    nöthig   machte : 
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wenn  aber  von  fugirten  und  iÜDer  ein  Subject  ge- 
schriebenen Contrapunklen  die  Rede  ist,  so  muss 
bisweilen  die  Durchkreuzung  der  Stimmen  Statt 
finden,  weil  man  verbunden  ist,  dem  Subject  und 
den  Nachahmungen  der  Fuge  zu  antworten.  Wenn 
wir  die  Durchkreuzung  der  Stimmen  aufmerksam 
betrachten,  so  werden  wir  finden,  dass  sie  kein  Feh- 
ler ist.  Sobald  der  Bass  in  die  Töne  des  Tenors 
aufsteigt,  und  dieser  in  die  Noten  des  Basses  herun- 
tergeht, entspringt  kein  Uebelstand  daraus,  weil  die 
Harmonie  dennoch  in  ihrem  Centrum  bleibt.  Ich 
habe  in  Perti's  vierstimmigen  Werken  eine  Durch- 
kreuzung des  Tenors  und  Basses  von  eilf  Notea 
hinter  einander  gesehen,  wo  der  Bass  die  Töne 
des  Tenors  und  dieser  die  Töne  des  Basses  vortragt. 
Durchkreuzungen  ferner  von  zwei,  drei  und  vier 
Noten  hinter  einander  sind  bei  allen  Coraponistcn 
gewöhnlich.  Hieraus  schliessen  wir,  dass  die  Durch- 
kreuzung der  Stimmen  erlaubt  sey,  sobald  man  ei- 
nen behutsamen  Gebrauch  davon  macht j  denn  sie 
ist  nur  ein  Fehler  in  Ansehung  des  Orts,  aber  nicht 
in  Ansehung  der  Harmonie.  Alles  Gesagte  betriiTt 
die  Sing  stimmen,  v/eil  in  den  Instrumentalstim- 
men, nämlich  den  Violinen  und  Hoboen,  jede  Art 
von  Durchkreutzung  nach  der  beliebigen  Weise  des 
Coraponisten  völlig  frei  steht. 
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